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INTRODUCCIÓN 
Ernest Campbell Mossner, uno de los principales estudiosos de la 
filosofía humeana, cuenta en su The Life of David Hume que el filósofo es-
cocés, poco antes de su muerte, había expresado el deseo de que en su se-
pultura se escribiera simplemente su nombre, sin ningún tipo de epitafio. 
Lo demás, comentaba, lo escribirá la posteridad. 
La posteridad ha considerado a Hume como el exponente máximo 
de la filosofía empirista y el que ha llevado el escepticismo filosófico has-
ta sus últimas consecuencias. En los doscientos años que nos separan de la 
vida del filósofo de Edimburgo se ha escrito mucho sobre su obra. Como 
norma general, los estudiosos de la filosofía humeana se han centrado en el 
análisis de su teoría del conocimiento teniendo como principal punto de re-
ferencia su primera obra por la cual se hizo conocido ante el público del 
dieciocho A Treatise of Human Nature. 
La tradición clásica —de Reid, Beattie y Steward, entre otros— ha 
considerado la epistemología humeana como el punto de partida adecuado 
para explicar después su planteamiento de otras importantes cuestiones, 
muy principalmente, de las relacionadas con la moral y la estética. 
Fue Norman Kemp Smith quien, en su famoso estudio titulado The 
Philosophy of David Hume. A Critical Study ofits Origins and Central 
Doctrines, invirtió la interpretación tradicional y demostró la tesis según la 
cual la principal preocupación humeana que funciona como motivación y 
leit motiv de todo su pensamiento es la fundamentación de las cuestiones 
relacionadas con el estatuto de la moral y la consecuente explicación de los 
fundamentos de la acción humana. Asimismo, llama la atención sobre el 
carácter marcadamente social a la luz del cual se deben entender las princi-
pales preocupaciones humeanas respecto de la actuación moral. 
La crítica más reciente —Peter Jones, David Norton, T.E. Jessop y 
otros— ha subrayado precisamente este aspecto. En esta línea se ha inter-
pretado la ética y la estética de Hume como realidades profundamente 
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comprometidas con la formación de un tipo humano que adquiere caracte-
rísticas bien definidas en el siglo XVIII británico: el hombre ilustrado. 
En esta misma perspectiva, el tratamiento de las cuestiones relacio-
nadas más directamente con la estética, particularmente en lo que se refie-
re a la recepción y producción artísticas, adquiere una importancia central 
en las reflexiones humeanas. 
El pensamiento humeano sobre las cuestiones estéticas —expuesto 
de forma dispersa a lo largo de su extensa obra, y de forma particular en su 
ensayo Of the Standard of Taste (publicado en Four Dissertations, 
1757)— adquiere su significado más pleno cuando se considera a la luz del 
contexto socio-cultural británico del Setecientos. Por una parte, el surgi-
miento de un público consumidor de arte —fruto de las transformaciones 
políticas y sociales que potenciaron una rápida ascensión de la clase bur-
guesa y su acercamiento a la tradicional aristocracia— generó una mayor 
sensibilidad hacia el fenómeno artístico, creando las condiciones para una 
reflexión más profunda sobre la naturaleza de la contemplación estética y 
del estatuto de la crítica. Por otra parte, aunque en el mismo ámbito, desta-
ca la relevancia otorgada en este importante período de la historia social 
británica a la formación de una figura que empieza a asumir perfiles más 
nítidos a principios del siglo XVIII, a saber, la figura del gentleman. Esta 
figura ideal —menos dependiente de una extracción social definida— re-
sulta ser el destinatario más inmediato de unas reflexiones filosóficas tan 
comprometidas con la vida social como las de David Hume. Se trata de un 
paradigma de persona virtuosa y de buen gusto que encuentra sus raíces en 
los escritos de autores destacados, algunos distantes de Hume en el tiempo 
—como el italiano Castiglione o el español Baltasar Gracián— o más pró-
ximos, como Shaftesbury y Addison. 
La exposición del planteamiento humeano de los problemas rela-
cionados directamente con la creación y con la recepción artística, particu-
larmente en lo que respecta a la literatura —pasión dominante de Hume— 
constituye precisamente el objetivo del presente excerptum. En este ámbito 
es central la cuestión del gusto y el esfuerzo por parte del filósofo escocés 
de encontrar una fundamentación que permita superar, por una parte, el re-
lativismo en la crítica literaria y, por otra, la limitación impuesta por las 
normas típicas de la estética neoclásica que empobrecen una producción 
artística que se pretende cada vez más al servicio de la imaginación creati-
va. El ensayo Sobre la norma del gusto es particularmente representativo 
de esta actitud según la cual la contemplación artística será presentada 
como reveladora de una fina sensibilidad y como fuente de placer para las 
mentes más refinadas. En esto Hume se manifiesta como uno de los princi-
pales defensores de una perspectiva que caracterizará la mentalidad ilustra-
da del Setecientos: la idea de que la contemplación estética tiene un valor 
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educativo y formativo de la personalidad. Esta tesis encontrará una de sus 
concreciones más elocuentes en el Grand Tour, viaje por los países del 
Continente de mayor tradición cultural y artística (preferentemente Francia 
e Italia) con la cual el joven gentleman (principal pero no exclusivamente 
miembro de la aristocracia), acompañado por su diligente tutor —que se 
presume dotado de fina sensibilidad artística— prepara su estreno en la 
vida social. 
Se ha procurado asimismo insertar el planteamiento humeano sobre 
el gusto artístico en los estudios estéticos del Setecientos. En esta línea se 
han analizado las principales influencias recibidas por Hume de la tradi-
ción filosófica británica, concretamente de filósofos del moral sense, a la 
vez que se destacaba el carácter innovador de algunas de sus observacio-
nes, particularmente en lo que respecta a la función social de la producción 
y recepción literaria, así como al lugar destacado atribuido al genio en el 
proceso creativo. 
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EL PLANTEAMIENTO ESTÉTICO 
DE DAVID HUME 
1. E L PLANTEAMIENTO HUMEANO DE LA IMAGINACIÓN 
COMO FACULTAD RECEPTORA Y CREADORA 
Para entender el planteamiento humeano de la imaginación —tanto 
en su vertiente receptora como en la creadora— hay que partir de su doc-
trina de la percepción, ya que la imaginación, tal como la formula el filóso-
fo escocés, toma sus materiales exclusivamente de la experiencia sensorial. 
Para Hume nuestras percepciones —en la sucesión de las cuales se funda 
la existencia del espíritu humano— constituyen el ámbito de lo que pode-
mos conocer, pero no son percepciones de objetos de un mundo exterior. 
Nuestros sentidos se limitan a transmitirnos una percepción «sin darnos 
nunca la menor indicación de algo más allá» 1. La referencia a ese mundo 
exterior es tan sólo un fenómeno de creencia2. 
Las percepciones que nacen directamente de la experiencia senso-
rial son designadas como impresiones. Estas abarcan todas las sensaciones, 
pasiones y emociones cuando hacen su primera aparición en el alma 3. Se 
dividen en primarias y secundarias (o de reflexión). Por medio de la imagi-
nación las impresiones se convierten luego en ideas. Lo que pasa es que, 
en este proceso de conversión, la impresión pierde «vivacidad» (vivid-
ness). Así que, con la expresión del mismo Hume, todas nuestras ideas, o 
percepciones más débiles, son copias de nuestras impresiones o percepcio-
nes más intensas. Es importante la noción de «vividness» pues ésta se pre-
senta como la marca distintiva de las impresiones. Es precisamente por su 
vividness por lo que la impresión (la sensación o la emoción) se impone al 
espíritu y se imprime en él. Por lo tanto, cuanta más vivacidad tenga la im-
presión, mayor grado de realidad tendrá. Hume define esa vividness o viva-
city (aunque reconoce que no es fácil definirla) como: «(...) el acto del es-
píritu que hace más presentes para nosotros las realidades que las ficciones 
y que las hace tener más importancia en el pensamiento y les concede una 
influencia superior sobre las pasiones y la imaginación» 4. 
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Es precisamente esta vividness lo que pierden las impresiones al 
transformarse en ideas. Por eso afirma Hume que la idea es la imagen debi-
litada de la impresión; es una prolongación de la sensación. 
Y si las ideas tienen su origen en las impresiones concomitantes, 
que son siempre particulares, no se podrá hablar realmente, en esta pers-
pectiva, de ideas abstractas y generales: 
«Todas las ideas generales son realmente ideas particulares, unidas 
a un término particular que recuerda, en la ocasión, otras ideas particulares 
semejantes por determinadas circunstancias a la idea presente en el espíri-
tu»5. 
Y, en otro texto: 
«Las ideas abstractas son (...) en sí mismas individuales, aunque 
puedan llegar a ser generales en su representación. La imagen en la mente 
es solamente la de un objeto particular, aunque su aplicación en nuestro ra-
zonamiento sea la misma que si mese general»6. 
En las consideraciones humeanas sobre la percepción, la imagina-
ción se presenta como una función natural del espíritu que además de for-
mar las ideas simples es responsable por la agrupación de ideas que da ori-
gen a las ideas complejas, organizándolas luego en trains ofthoughts. Y 
como los datos inmediatos de la experiencia, interna y externa, son efíme-
ros y discontinuos, su permanencia y continuidad son precisamente obra 
de la actividad de la imaginación. En esta perspectiva podríamos afirmar 
que, según el planteamiento humeano, el mundo exterior, en cuya existen-
cia creemos, es realmente una imagen: la imagen que nace de las reaccio-
nes de la imaginación a las percepciones de la experiencia. 
Obedeciendo a determinados principios uniformes de la naturaleza 
humana, las ideas simples de la imaginación se organizan según una espe-
cie de atracción que Hume asemeja a la ley de la gravitación newtoniana y 
que caracteriza como a gentle forcé. Este fenómeno de asociación es res-
ponsable por todas las operaciones del espíritu y abarca también las pasio-
nes, que pueden igualmente asociarse entre ellas, o, más concretamente, 
pueden asociarse por intermedio de las ideas que las producen. 
La asociación que une nuestras percepciones se produce de acuerdo 
con principios más o menos estables. Los tres principios más generales de 
la asociación, «principios de unión y coherencia», son: la semejanza, la 
contigüidad en el tiempo y en el espacio, y la causalidad. 
En el pensamiento humeano el principio de asociación está íntima-
mente unido a la noción de hábito (custom, habif). Así, la repetición fre-
cuente de las mismas asociaciones engendra un hábito. Este fenómeno re-
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sulta particularmente claro en el caso de la causalidad: la asociación fre-
cuente entre dos fenómenos nos lleva, por fuerza del hábito, a considerar 
que uno es causa del otro. Se trata de un principio de nuestra naturaleza y 
consiste, en palabras de Hume, en «una operación secreta que actúa antes 
de que tengamos tiempo de reflexionar»7. Así, por ejemplo, lo que llama-
mos «leyes de la naturaleza» son realmente un conjunto de hábitos subjeti-
vos en virtud de los cuales esperamos que, en determinadas condiciones, 
se produzcan determinados fenómenos. 
Como afirma Brunet, la tesis de Hume consiste, en resumen, en la 
afirmación de que «el orden que el espíritu descubre en el universo es pre-
cisamente el orden que él mismo —más precisamente la imaginación— 
pone, a través de la acción de sus principios de asociación» 8. O sea, la rela-
ciones entre las ideas conforman la estructura misma de nuestra mente. Sin 
esta estructura las fuerzas vivas de la naturaleza humana (pasiones y dis-
tintas tendencias) no podrían actuar sobre el mundo. Son estas relaciones 
de asociación —que no son datos de la experiencia sino principios de la 
imaginación— que nos permiten relacionarnos con el universo y con las 
cosas y personas exteriores a nosotros mismos y encontrar en el mundo un 
sentido de finalidad en la proporción que éste guarda con la estructura de 
nuestro espíritu. Así, para Hume, el espíritu se estructura al estructurar el 
mundo por medio de los principios de asociación. De este modo, el orden y 
la organización del mundo son, en cierto sentido, la proyección en el mun-
do del orden y de la organización que el espíritu ha realizado en sí mismo 9. 
Y, como explica el mismo Hume, encontramos así «una especie de 
armonía pre-establecida entre el curso de la naturaleza y la sucesión de 
nuestras ideas» 1 0. 
Este planteamiento humeano entra en clara oposición con la postura 
de Shaftesbury según la cual la imaginación y el juicio de gusto están fun-
dados en la naturaleza objetiva de las cosas y no al revés. Se sostiene así la 
necesidad de la relación y la armonía entre la ley objetiva de la naturaleza 
o constitución ontológica del cosmos y la ley subjetiva de la constitución 
psicológica humana. Afirma Shaftesbury: 
«Las cosas son obstinadas y están no como nos podamos imaginar 
y según la moda varíe, sino como son en la naturaleza. Por tanto el escritor, 
sea poeta, filósofo o de cualquier otro género, no es en realidad sino un co-
pista de la naturaleza. Su estilo podrá adaptarse de vez en cuando a la épo-
ca en que vive, a los diversos humores de su tiempo y su país; pero su tra-
bajo no sería correcto si su creación fuera contraria a la naturaleza»11. 
Queda así claro como en el tratamiento humeano de la imaginación 
la asociación de ideas ocupa un lugar destacado. Según esta teoría, bastan-
te divulgada en los siglos XVII y XVIII, ideas en principio distintas esta-
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blecen en la mente determinadas relaciones por las cuales pasan a estar 
asociadas. Así, cuando una idea es captada por la imaginación esa es inme-
diatamente relacionada con todas las que le están asociadas por diversos 
motivos. Joseph Addison, por ejemplo, describe este proceso del siguiente 
modo: 
«Podemos observar que una sola circunstancia de lo que hemos ya 
visto recuerda a veces una escena entera de imágenes, y despierta innume-
rables ideas que antes dormían en la imaginación. Un olor o color particu-
lar es capaz de llenar de repente a la mente de la pintura de unos campos o 
jardines que habíamos ya visto, y presentarle toda la variedad de imágenes 
que alguna vez le acompañaron. Enciéndese nuestra imaginación, y sin 
pensarlo nos lleva a ciudades o teatros, llanuras o prados»12. 
Luego, da una explicación al modo cartesiano («Un Cartesiano da-
ría razón de estos ejemplos de la manera siguiente»), de acuerdo con el 
cual a cada idea corresponde en el cerebro un pequeño surco; a las ideas 
asociadas están distribuidas en surcos contiguos. Así, cuando se excita en 
la imaginación alguna de estas ideas los espíritus animales circulan no sólo 
por el surco correspondiente, sino también por los que están más cerca, 
despertando las ideas asociadas a la primera. A las ideas más vivas corres-
ponden surcos más marcados 1 3. Así, este proceso nos permite: 
«(...) retener, alterar, y componer las imágenes recibidas, y formar 
de ellas cuantas pinturas y visiones agraden más a la fantasía; tanto, que 
por esta facultad un hombre encerrado en un calabozo puede entretenerse 
con escenas y paisajes más bellos; que cuantos se encuentran en toda la na-
turaleza»14. 
El papel de la imaginación no se agota en el conocimiento del mun-
do. Puede además crear otros mundos imaginarios, las ficciones de la ima-
ginación, que son las obras de arte. Pero también en este ámbito la imagi-
nación obedece a los mismos principios asociativos que manifiestan las 
principales tendencias de la naturaleza humana. Esta última consideración 
nos introduce ya en otro aspecto particularmente importante de la imagina-
ción: su dimensión creadora. En palabras del mismo Hume: 
«Nada es más libre que la imaginación del hombre, y aunque no 
pueda añadir nada al fondo primitivo de las ideas suministradas por los 
sentidos internos y externos, posee la facultad ilimitada de mezclarlas, de 
componer, de separar y de dividir las ideas en todas las variedades de la fic-
ción (,..)»15. 
Brunet presenta esta vertiente de la imaginación de forma muy ex-
presiva: 
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«Prolongando su actividad más allá de la utilidad inmediata, pene-
tra en el dominio del placer positivo, donde está solamente sometida a las 
leyes de su actividad propia, que son la expresión de su naturaleza, y que 
son igualmente leyes de la naturaleza humana. Crea entonces ficciones que 
son obras de arte, y las satisfacciones que persigue son los placeres estéti-
cos»16. 
Estas afirmaciones ponen de manifiesto la consideración, por parte 
de Hume, de la autonomía de la imaginación creadora. Aunque se funda en 
la asociación, la imaginación —en su vertiente creadora— no está limitada 
por las leyes que rigen lo real (y que son esencialmente de carácter causal), 
produciendo así lo que podríamos llamar las ficciones «libres» de la imagi-
nación. 
Este planteamiento de la imaginación creadora representa, según 
Brunet, un aspecto innovador del pensamiento estético humeano: «es en 
Hume que, por primera vez, la imaginación es considerada como creadora 
conformándose a las leyes de la asociación» 1 7. Según el mismo Brunet, la 
capacidad superior de organizar las ideas es precisamente lo que Hume de-
signa como el genio 1 8. 
Se distinguen así dos funciones de la imaginación: la creación de lo 
real y la creación de lo imaginario; esto es, la imaginación como medio de 
aprehensión de la realidad y la imaginación como facultad creadora de la 
ficción. 
La imaginación, en su vertiente creadora, ha de someterse también 
a las leyes de la asociación, —que es, como se ha visto, una actividad natu-
ral— consistiendo así fundamentalmente en una particular capacidad de 
asociar las ideas: 
«No hay nada más admirable que la prontitud con la cual la imagi-
nación sugiere las ideas y las presenta en el instante mismo en que son ne-
cesarias o útiles. La fantasía recorre el universo de un extremo al otro para 
reunir las ideas que se refieren a un determinado tema. Podríamos pensar 
que el mundo intelectual de las ideas se somete totalmente a nuestro deseo 
y que sólo tenemos que elegir las que son más convenientes a nuestras in-
tenciones»19. 
En estas consideraciones queda clara la influencia que Hume recibe 
de autores tan importantes de la primera mitad del siglo XVIII como el ya 
referido Addison. Resulta bastante evidente el paralelismo del texto citado 
con el siguiente del autor inglés: 
«(...) un grande escritor debe haber nacido con este poder [de aso-
ciar ideas] en toda su fuerza y vigor; de suerte que sea capaz de recibir ide-
as vivas de los objetos exteriores, de retenerlas por mucho tiempo, y de 
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combinarlas cuando se ofrezca en aquellas figuras y representaciones más a 
propósito para herir la imaginación del lector»20. 
En ambos autores —aunque en Addison de una forma más elabora-
da— es patente la fundamentación e insistencia en el proceso asociativo 
como base de la creación artística, en el nivel de la producción, y de la res-
puesta perceptiva, en el nivel de la recepción. 
Las ideas no son, para Hume, arquetipos de todo lo que existe 
(como en la concepción platónica), ni innatas (como en Descartes), ni 
«imágenes a punto de desaparecer» (el decaying sense de Hobbes). La idea 
humeana no es representativa de la impresión en la medida en que tampo-
co queda claro que la imagen lo sea. Así, aunque la imaginación no puede 
crear de la nada ideas nuevas, sí tiene a su disposición todas las ideas para 
combinarlas de acuerdo con determinadas leyes de asociación. 
El placer estético nace así de la contemplación de un objeto cuya 
estructura se corresponde con la estructura del espíritu, de modo particular 
con el funcionamiento de la imaginación. Así se puede llamar a la contem-
plación de la belleza los placeres de la imaginación, expresión utilizada 
por Hume en el Treatise11. 
La consideración de la imaginación como fuente de placer estético 
comparece ya en los escritos de Addison. Es este autor quien acuña preci-
samente la expresión «los placeres de la imaginación» («The Pleasures of 
the Imagination») que define como los que provienen de «objetos visibles, 
sea que los tengamos actualmente a la vista, sea que se exciten sus ideas 
por medio de pinturas, de las estatuas, de las descripciones u otros seme-
jantes» 2 2. Así distingue los placeres de la imaginación, que son específica-
mente estéticos, del placer propio de los sentidos externos. Por eso, «el que 
posee una imaginación delicada, participa de muchos y grandes placeres, 
de que no puede disfrutar un hombre vulgar» 2 3. La noción de imaginación 
delicada (polite Imagination), que Addison asocia a la de buen gusto, pue-
de parangonarse a la expresión «delicadeza del gusto» utilizada por Hume 
en La norma del gusto, como característica distintiva del hombre dotado 
de una fina sensibilidad estética. 
Y es precisamente a través de esta sensibilidad que «descubrimos 
glorias imaginarias en los cielos y en la tierra; y vemos esparcida alguna 
parte de esta quimérica belleza desbordada sobre todas las obras de la cre-
ación» 2 4. La misma noción de vividness se inserta perfectamente en este 
contexto, pues es precisamente la vivacidad de una descripción poética, 
por ejemplo, lo que permite un mayor placer en la respuesta perceptiva de 
la imaginación 2 5. 
De este modo, según la perspectiva humeana, en la creación artísti-
ca se conciban las dos funciones principales de la imaginación: la produc-
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ción del universo de la creencia y la elaboración de ficciones. Al crear un 
mundo irreal (de la ficción) el artista, sin embargo, le confiere, por medio 
del poder de la imaginación, la capacidad de producir en los destinatarios 
un determinado grado de creencia. 
En este contexto hay que referir la importancia del concepto de 
simpatía —tal como es abordado por Hume— en el proceso de recepción y 
de creación literaria (y artística en general). La estrecha relación entre ima-
ginación y simpatía patente en el tratamiento humeano del fenómeno esté-
tico resulta extremadamente interesante y precursora de importantes plan-
teamientos de esta cuestión como los de Shelley o Wordsworth, entre 
otros. 
Si la esencia de la poesía en particular y del arte en general consiste 
en la expresión de sentimientos, es evidente la importancia que la simpatía 
asume en este proceso de expresión y de recepción ya que es precisamente 
por obra de la simpatía que podemos participar en las emociones de los de-
más hombres considerándolas como si fueran nuestros mismos sentimien-
tos. Como afirma Shelley en su Déjense ofPoetry : «para imaginar intensa 
y comprehensivamente", un hombre "debe ponerse en el lugar de otro, y 
de muchos otros; las penas y alegrías de su especie deben ser las suyas» 2 6. 
En el Treatise Hume había ya afirmado —respecto del importante papel de 
la simpatía— que: 
«no hay cualidad de la naturaleza humana más notable, tanto en sí 
misma como en sus consecuencias, que esa propensión que tenemos a sim-
patizar con los demás y a recibir mediante la comunicación sus inclinacio-
nes y sentimientos, aunque sean diferentes o incluso contrarios a los nues-
tros»27. 
Los sentimientos de los demás son conocidos por señales externas 
que recuerdan, por asociación, el efecto que esas pasiones tuvieron en no-
sotros. Por medio de la simpatía pasamos de las pasiones «idealmente» 
consideradas a las pasiones actualmente sentidas: «La idea se convierte en 
aquel momento en una impresión y adquiere un grado tal de fuerza y viva-
cidad que llega a convertirse en la verdadera pasión y a producir una emo-
ción igual a la de una afección original» 2 8. 
Es así como podemos participar en los sentimientos de los demás 
haciendo posible la experiencia estética. En esta línea, la imaginación y la 
simpatía —que se presentan como necesarias para la experiencia estética y 
para la comunicación— resultan íntimamente conectadas. 
«La poesía, —escribe John Stuart Mili en Poetry and its 
Varieties— que es el delineamiento de las más hondas y secretas operacio-
nes de la emoción humana, tiene sólo interés para aquellos a quienes re-
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cuerda lo que han sentido, o cuya imaginación excita hasta hacerles conce-
bir lo que pueden sentir, o lo que pudieron haber sentido si sus circunstan-
cias externas hubieran sido diferentes»29. 
También William Wordsworfh, en su primer prefacio a las Lyrical 
Ballads, subraya la fuerte relación entre imaginación y simpatía, particu-
larmente en el nivel de la creación literaria, afirmando que el poeta —que 
es definido como un experto en la naturaleza humana— es: 
«un ser feliz con sus propias pasiones y voliciones (...), deleitándo-
se además en contemplar voliciones y pasiones similares (...)» y que ha de 
poseer como una de sus cualidades principales «la disposición de afectarse 
como nadie por cosas ausentes sintiéndolas como presentes; una capacidad 
de conjurar pasiones (...) que, ayudada por la práctica, le ha dado una rapi-
dez y poder mayores de expresar lo que piensa y siente C..)»30. 
Queda así claro cómo la estrecha relación establecida en el plantea-
miento humeano entre la imaginación y el concepto de simpatía se presen-
ta como una interesante aportación de este autor en el ámbito de la estética 
y representa otro importante avance de Hume respecto de sus predece-
sores. 
2 . L A OBRA DE ARTE EN LA PERSPECTIVA HUMEANA 
Estas importantes cuestiones se relacionan directamente con la na-
turaleza y función del arte y, más concretamente, con el tipo de creencia 
que ésta ha de suscitar en sus destinatarios para cumplir la importante fina-
lidad que tiene en la vida de los hombres y de las comunidades. 
Según Hume, el carácter esencial de la obra de arte consiste en po-
ner en juego las pasiones de la imaginación. En el arte nuestras tendencias 
vitales pueden manifestarse libremente en la forma de pasiones de la ima-
ginación. Se trata —como el mismo autor refiere— de un proceso paralelo 
al que se observa respecto de los sueños, en los cuales las tendencias más 
profundas de los individuos se manifiestan de la forma más espontánea 3 1. 
Asimismo, el arte realiza una transposición de lo real por medio de un pro-
ceso destinado a satisfacer las tendencias afectivas en el nivel de la imagi-
nación. Por eso, el arte funciona, tanto en su vertiente productiva como en 
la receptiva, como una fuente de placer para el hombre, precisamente por-
que éste descubre allí una «versión» de lo real más conforme a las tenden-
cias de su propia naturaleza, es más, la expresión de su misma naturaleza 3 2. 
Y desde esta perspectiva podemos hablar de la función humaniza-
dora del arte, precisamente en la medida en que esta actividad nos permite 
dar una imagen de lo real más conforme a las leyes y a los deseos de la na-
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turaleza humana. Se trata, como afirma Hume, de una «inclinación muy 
fuerte de la naturaleza humana de atribuir a los objetos exteriores las mis-
mas emociones que las que observa en sí mismo, y a descubrir por todas 
partes las ideas que están presentes en él» 3 3. 
Sin embargo, las pasiones de la imaginación pertenecen a un mun-
do distinto del mundo real y, por lo tanto, son intransitivas, esto es, no nos 
mueven directamente a la acción. Dicho de otro modo, son en parte iguales 
y en parte distintas de las pasiones de la vida real. Las primeras —a seme-
janza de lo que sucede entre impresiones e ideas— son más débiles que las 
pasiones reales. Son más bien «faint shadows and images of passions». 
Esto se debe fundamentalmente a la ausencia de la fuerza de la creencia. 
La creación artística exige, por una parte, un proceso de distancia-
miento de las pasiones para que éstas no dominen al artista sino que pue-
dan ser dominadas por él 3 4; pero, por otra parte, es necesario que la idea de 
la pasión se convierta en una impresión, o sea, que adquiera un mayor gra-
do de vividness. 
La contemplación de una obra de arte produce en nuestra imagina-
ción ideas y emociones que entran en relación unas con otras, de acuerdo 
con los principios de la asociación, característicos de la imaginación. Exis-
te pues un acuerdo entre la estructura de la obra de arte y la estructura de 
nuestro espíritu. En este sentido, el arte imita no tanto las cosas mismas, 
sino más bien esa estructura de relaciones entre unas cosas y otras. 
Pero el mundo de la imaginación no puede recibir de modo directo 
la vividness tal como ésta funciona en el mundo real. La creencia que sus-
cita ese mundo poético es de un tipo distinto de la creencia en el mundo 
real. La verdad del arte es simplemente un «aire de verdad», que le es dado 
por la verosimilitud. Se trata de una apariencia de realidad. Sin embargo, 
esta apariencia de verdad o realidad que caracteriza el arte está fundada en 
la naturaleza humana, en la medida en que es la expresión de los deseos y 
emociones más profundas de nuestra naturaleza. Es, por así decir, una 
«venganza» de nuestra naturaleza sobre las limitaciones que la realidad 
fáctica le impone en el dominio de la acción. 
El desafío del artista consiste así en ser capaz de transmitir en sus 
creaciones un determinado grado de creencia pues es esta característica la 
que permite presentar las ideas con fuerza y viveza (vividness). Así, la cre-
encia funciona como una fuente indirecta de placer para la imaginación: 
«Toda idea que tiene fuerza y viveza es agradable a esa facultad», afirma 
Hume. Por eso la obra de arte ha de tener un «aire de verdad». 
Hay, por lo tanto, en la obra de arte, una interacción entre las pasio-
nes vivas y la creencia: 
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«la creencia no sólo concede vigor a la imaginación, sino que una 
imaginación vigorosa y fuerte es de todos los talentos el más apropiado 
para proporcionar la creencia y autoridad. Es difícil para nosotros negar 
nuestro asentimiento a lo que nos es descrito con los vivos colores de la 
elocuencia, y la vivacidad producida por la fantasía es, en muchos casos, 
más grande que la que surge de la costumbre y la experiencia. Somos arras-
trados por la viva imaginación de un autor o un amigo y hasta él mismo fre-
cuentemente es víctima de su propia fogosidad y genio»35. 
La obra de arte debe captar nuestra atención por medio de la viveza 
de las ideas y, de este modo, hacernos creer en la «realidad de la ficción». 
Para lograr verosimilitud, la obra de arte ha de estar fundada en la 
realidad, en la verdad. Y la relación entre arte y verdad está estrechamente 
unida a la relación del arte con la naturaleza. 
En este importante tema Hume recibe principalmente la influencia 
de las escuelas griegas clásicas: los epicúreos, estoicos y platónicos. Los 
epicúreos sostienen que el arte no puede competir con la naturaleza; esta 
última es muy superior, y el arte no puede mejorarla. Los estoicos, al con-
trario, piensan que la naturaleza suministra al artista solamente la materia 
prima que éste ha de elaborar mediante un laborioso trabajo de composi-
ción. Los platónicos afirman que las más bellas obras de arte no van más 
allá de la imitación de los niveles más superficiales de las producciones in-
feriores de la naturaleza. 
David Hume, partiendo de estas consideraciones, sostendrá que el 
más grande triunfo del arte consiste en perfeccionar la naturaleza humana. 
Por eso, tanto el creador como el crítico deben empezar por el estudio de 
esa misma naturaleza humana que es el objeto principal de la representa-
ción artística y el fundamento ineludible de todas las ciencias. 
No basta, sin embargo, que el artista posea un buen conocimiento 
de la naturaleza humana. Le hace falta genio y talento. El primero le es 
dado por la misma naturaleza; el segundo hay que adquirirlo a través del 
esfuerzo personal y del estudio de las mejores composiciones artísticas de 
las distintas épocas, o, como afirma Hume citando a Horacio, hace falta 
frecuentar la «escuela del arte» para lograr el refinamiento técnico. 
Pero es el genio la más importante de las características que el buen 
artista debe poseer. 3 6 En el planteamiento humeano el genio está relaciona-
do, entre otros aspectos, con la capacidad de asociar ideas de modo vivo y 
original en una vigorosa síntesis creativa. Martin Kallich ha destacado el 
importante papel de Hume en este ámbito: «Probablemente la figura más 
significativa y más influyente de la historia del asociacionismo en la teoría 
crítica del siglo XVIII es David Hume. Hume desde muy temprano mostró 
interés en encontrar una base filosófica para la crítica literaria» 3 7. 
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Nos encontramos aquí con lo más específico de la teoría estética del 
Setecientos respecto de la creación artística, a saber, su fundamentación e 
insistencia en el proceso asociativo como base del talento en el nivel de la 
producción, y de la respuesta perceptiva en el nivel de la recepción. Latente 
a la teoría asociacionista está la perspectiva subjetivista que subraya los 
efectos de las ideas en el sujeto receptor. Se destaca la expresión de la ima-
ginación como el patrón de apreciación del arte. La apelación a la subjetivi-
dad y a la experiencia personal ponen de manifiesto la necesidad de buscar 
un criterio valorativo de la creación artística que supere la autoridad de las 
normas neoclásicas. Particularmente importante, en el nivel de la produc-
ción estética, es la consideración del talento, con las características referi-
das, como capacidad creadora. La imaginación, aunque parte de la naturale-
za, tiene el poder no sólo de conferir más brillo a las obras de ésta, sino 
también de sobrepasar sus límites y crear nuevos seres y nuevos mundos. 
Esta teoría de la imaginación inventiva, que será desarrollada a lo 
largo del siglo XVIII, se aparta de la noción tradicional de imitación y se 
centra en la capacidad perfectiva de la imaginación en el dominio del arte, 
elevando el artista a un estatuto bastante superior. En esta perspectiva, el 
artista se inspira en la naturaleza no para imitarla, sino para transformarla 
en una realidad más elevada. El concepto clásico de mimesis da lugar al 
acto imaginativo, específico de la creación artística. 
Queda así claro que, en las consideraciones Kumeanas sobre el arte, 
el placer es la finalidad de la obra de arte y el criterio de la emoción estéti-
ca. Pero, como se ha visto, para que este placer pueda ser suscitado hace 
falta que la obra tenga «verdad», esto es, que sea una pintura de la vida en 
su verdad más absoluta (en el sentido de más esencial) liberada de los as-
pectos accidentales y superficiales, de modo que suscite la creencia de los 
destinatarios. Y en este proceso asume particular importancia el genio y ta-
lento del artista. 
Entre las distintas formas de arte, Hume destaca la excelencia de la 
poesía por su capacidad de comunicar un abanico muy amplio de emocio-
nes, abarcando toda la actividad y la sensibilidad del hombre 3 8: 
«Una descripción poética puede tener sobre la imaginación un 
efecto más sensible que una narración histórica; puede recoger un mayor 
número de las circunstancias que componen una imagen o descripción 
completa; puede parecer que coloca el objeto ante nosotros con más vivos 
colores»39. 
Y la poesía nos da tanto más placer cuanto mejor imite la naturaleza 
humana. De ese modo podrá despertar más eficazmente en nosotros el pro-
ceso de la simpatía. 
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3. U N CASO PARTICULAR: LA TRAGEDIA 
El paradigma de esta situación es la tragedia: en ella se presentan 
las pasiones humanas del modo más adecuado para atraer la simpatía. 
Hume explica del siguiente modo la razón por la cual la tragedia produce 
placer en los espectadores: 
«La simpatía hacia una persona resulta agradable solamente en la 
medida en que suscita una inquietud en el espíritu. (...) La contemplación 
directa del placer de los demás nos causa placer, y por consecuencia produ-
ce dolor cuando lo comparamos con el nuestro. Su dolor, considerado en sí 
mismo, nos resulta doloroso, pero aumenta la idea de nuestra propia felici-
dad, y nos causa placer»40. 
Lo que le interesa a Hume en su estudio de la tragedia no son los as-
pectos morales de ésta —lo que en la perspectiva clásica de tradición aris-
totélica se suele designar como catarsis o purificación de sentimientos—, 
sino los efectos psicológicos de la contemplación de acciones desagrada-
bles y dolorosas, más en concreto, el modo cómo éstas suscitan el placer 
estético. 
En su ensayo sobre la tragedia, Hume empieza por presentar la tesis 
de Dubos 4 1 según la cual las pasiones fuertes nos liberan del desagradable 
estado de indolencia 4 2. En este sentido, el grado de valor de una obra de 
arte es el grado de reacción emotiva que ésta es capaz de suscitar. El hom-
bre, dice Dubos con Descartes, es pensamiento, un acto que se siente; y el 
sentimiento más fuerte es la pasión dolorosa. Por lo tanto, el arte debe po-
ner delante de nosotros ese tipo de acciones, que provocan la admiration, 
tan beneficiosa para el equilibrio del ser humano. 
Sin embargo, Hume no considera que esta explicación sea sufi-
cientemente satisfactoria. Así, afirma que, en un primer momento, el pla-
cer que experimentamos en la contemplación de acciones trágicas parece 
basarse fundamentalmente en el proceso de simpatía en interacción con un 
proceso posterior de distanciamiento; a saber, por una parte, con la identi-
ficación con la mala fortuna del héroe, y por otra con la tranquilidad de 
considerar que no pasa de ser una ficción: «Sollozamos por la mala fortuna 
de un héroe a quien nos sentimos unidos. Al punto nos tranquilizamos al 
recapacitar que no es nada más que una ficción» 4 3. 
Pero luego Hume apunta hacia una causa más esencial de ese pla-
cer. Según este autor, el placer que experimentamos al contemplar las ac-
ciones de una tragedia —que de suyo son desagradables y dolorosas— 
proviene de la elocuencia del poeta: 
«El genio que se necesita para pintar los objetos de una manera vi-
vida, el arte empleado al reunir todas las circunstancias patéticas, la agude-
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za de juicio manifestada al ordenarlas; el ejercicio, afirmo, de sus nobles 
talentos, junto con la fuerza de expresión y la belleza de los recursos orato-
rios, difunden la más elevada satisfacción en el auditorio y excitan las más 
deliciosas alteraciones de ánimo. Por estos medios, la desazón de las pasio-
nes melancólicas no sólo es sobrepasada y anulada por algo más fuerte y 
contrario, sino que además todo el impulso de estas pasiones se convierte 
en placer y aumenta el deleite que nos produce la elocuencia. (...) Y el 
alma, a un mismo tiempo elevada por la pasión y encantada por la elocuen-
cia, siente por lo general una fuerte conmoción, conmoción que es entera-
mente deliciosa»44. 
En este caso los sentimientos de belleza constituyen la emoción do-
minante, alterando fuertemente la naturaleza de los primeros, a saber, los 
de pesar, compasión, indignación, etc. Así, mientras que para Aristóteles el 
placer característico de la tragedia es más propiamente moral (el efecto de 
la catarsis o purificación de sentimientos), en Hume es fundamentalmente 
estético. Brunet lo explica del siguiente modo: 
«La belleza de la tragedia —es decir el placer que nos causa— con-
siste así en la fusión del sentimiento de lo trágico evocado por el tema con 
el sentimiento de belleza formal evocado por el arte del escritor. La pieza 
sólo podrá ser verdaderamente bella si el segundo sentimiento domina el 
primero: el placer puede entonces convertir en sí mismo al dolor»45. 
Se puede decir, sin embargo, que aunque el planteamiento humeano 
de la tragedia no permite hablar propiamente de una purificación moral de 
los sentimientos, sí tiene que ver con una purificación psicológica, que re-
sulta del proceso que se suele denominar «distanciamiento psicológico» 
(psychological distance), esto es, la contemplación de las pasiones en el 
plano ideal de la representación y contemplación artística4 6. Brunet relacio-
na este proceso de purificación con la necesidad —que se hacía sentir en la 
Inglaterra del siglo XVIII— de una purificación colectiva de sentimientos, 
y que se hace patente de forma muy clara, por ejemplo, en el ámbito de la 
narrativa con el éxito alcanzado en ese período por la novela sentimental. 
En esta línea resulta muy interesante el planteamiento humeano que 
subraya el papel de la elocuencia en el arte y, de modo particular, en el 
caso de tragedia. Al contrario de Dubos, Hume afirma que la emoción ar-
tística no es un sentimiento al que le falta algo, sino más bien un senti-
miento dotado de un fuerza añadida: la fuerza y la belleza de la elocuencia: 
«la fuerza de la imaginación, la energía de la expresión, el poder de la me-
dida, los encantos de la imitación („.)» 4 7. No se trata, por lo tanto, de algo 
menos, sino de algo más: «es así como la ficción de la tragedia atenúa la 
pasión por la infusión de un nuevo sentimiento, no meramente por debilitar 
o menguar el pesar» 4 8. 
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Se puede pues concluir que el hecho decisivo de la tragedia no es 
tanto el contenido sino la forma, la fuerza de la elocuencia, que se sobrepo-
ne al sentimiento desagradable, y produce el placer en el espectador 4 9. En 
esta perspectiva, como ha hecho notar Mossner, «el espectador ideal es el 
que es capaz de una fuerte respuesta emocional al arte en cuanto arte y no 
en cuanto realidad» 5 0. 
Asimismo, al subrayar la importancia de la elocuencia, Hume privi-
legia el papel del sentimiento en la recepción artística, pues la elocuencia 
encuentra su objeto principal en el suscitar las emociones del espectador. 
Y en este aspecto Hume parece estar en la misma línea de Dubos, quien 
afirma: 
«Se llora con una tragedia antes de discutir si el objeto representa-
do por el poeta tiene en sí fuerza para conmovemos o si ha sido imitado ex-
celentemente. El sentimiento es quien nos enseña a decidir antes de haber 
pensado en ninguna investigación sobre el particular»51. 
4 . OBJETIVIDAD Y SUBJETIVIDAD EN LA PERCEPCIÓN DE LO BELLO 
En el contexto de la filosofía clásica la belleza es considerada no 
como un fin en sí misma, sino como un medio que permite que algo sea 
visto. Se la considera como splendor veritatis, expresión que connota un 
quo del conocimiento y no un quod52. Lógicamente esta perspectiva se ha 
de entender a la luz de un planteamiento metafísico que considera la be-
lleza como una causa final que conduce el alma al bien y a la verdad. 
Ahora bien, Hume pone en cuestión la posibilidad misma de la metafísica. 
Sus preguntas no son metafísicas, sino que tienen que ver con la experien-
cia del sujeto frente a determinados objetos, no con las cualidades de los 
mismos objetos 5 3. Cassirer ha afirmado acertadamente que en la perspecti-
va de la estética clásica «la representación es tanto más perfecta cuanto 
más logra reproducir el objeto mismo y reflejarlo sin confusiones ni dis-
torsiones procedentes de la naturaleza del sujeto». En cambio, en la con-
cepción estética de la filosofía ilustrada, «el acento no recae sobre el obje-
to sino que se desplaza lejos de él; no en lo que el arte iguala a la 
naturaleza sino en la forma específica de su medio de expresión y repre-
sentación» 5 4. 
Las preguntas fundamentales se refieren al ámbito empírico y bus-
can la respuesta a cuestiones como la existencia o no de normas universa-
les que permitan juzgar las obras de arte; y, si existen, cómo deben ser ca-
racterizadas y cómo se puede explicar la diferencia de hecho entre los 
criterios; ¿qué aspectos del sujeto intervienen en la experiencia estética y 
cuál es la naturaleza de la creatividad artística? 5 5. 
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Después de haber negado la íntima relación entre belleza y verdad, 
la estética humeana considera lo bello como un fin en sí mismo y lo carac-
teriza en términos de un sentimiento de placer: 
«la belleza consiste en un orden y disposición de las partes tal que, 
bien por la constitución originaria de nuestra naturaleza, por costumbre, o 
por capricho, es apropiado para producir en el alma placer y satisfacción. 
Este es el carácter distintivo de la belleza, y constituye toda la diferencia 
que existe entre ella y la deformidad, cuya tendencia natural es la de produ-
cir malestar. Placer y dolor no son solamente, por lo tanto, los acompañan-
tes necesarios de la belleza y la deformidad, sino que constituyen su esen-
cia misma»56. 
Esta satisfacción inmediata que experimentamos ante la belleza 
(como frente al bien) debe ser aprehendida por el gusto o sentido interno 
responsable de la captación de los valores estéticos, ya que al no ser una 
cualidad presente en los objetos no puede discernirse por los sentidos ex-
ternos. Hume da el ejemplo del círculo (ya presentado en The Sceptic): 
«Euclides ha explicado detalladamente todas las cualidades del cír-
culo, pero no ha dicho en ninguna proposición una sola palabra sobre su 
belleza. La razón es evidente. La belleza no es una cualidad del círculo. No 
reside en ningún lugar de esa línea cuyas partes son equidistantes de un 
centro común. Es tan sólo el efecto que dicha figura produce en la mente, 
cuya construcción o estructura peculiar la hace susceptible de tales senti-
mientos. Sería en vano que la buscaseis en el círculo o que trataseis de en-
contrarla, bien mediante vuestros sentidos, o mediante el razonamiento ma-
temático, en todas las propiedades de esa figura»57. 
Todas las propiedades del circulo pueden ser percibidas y definidas 
por el entendimiento, excepto su belleza; ésta es un sentimiento que se re-
fiere a la parte más refinada de la sensibilidad y no puede ser definida: 
«La belleza no es una cualidad de las cosas mismas; existe sólo en 
la mente que las contempla, y cada mente percibe una belleza diferente. 
Una persona puede incluso percibir uniformidad donde otros perciben be-
lleza, y cada individuo debería conformarse con sus propios sentimientos, 
sin pretender regular los de otros»58. 
La belleza sólo puede ser discernida por el gusto o sensación 5 9, esto 
es, se trata de la facultad de sentir lo bello y lo disforme en estética, como 
lo bueno y lo malo, la virtud o el vicio en el ámbito de la moralidad. Así 
los juicios estéticos no se fundan en la razón sino en el sentimiento y son 
subjetivos. 
No se puede pues descubrir una razón por la cual los objetos sean 
bellos; el placer o el desagrado con el que nuestro sentido del gusto es 
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afectado es inmediato e irreflexivo. Mientras que la razón es una facultad 
de descubrimiento (descubre los objetos tal como son en la realidad), el 
gusto es una facultad productiva. En el Apéndice a The Principies of Mo-
ráis, Hume hace una interesante distinción de los papeles de la razón y del 
gusto que pone de manifiesto la diferencia entre los ámbitos del entendi-
miento y del sentimiento: 
«La primera [la razón] nos comunica el conocimiento de lo falso y 
de lo verdadero, el segundo [el gusto] da el sentimiento de la belleza o de la 
fealdad, del vicio o de la virtud. Una descubre las cosas tal como son real-
mente en la naturaleza, sin añadir ni quitar nada; la otra es una facultad pro-
ductiva; y dorando o coloreando todos los objetos naturales con colores 
prestados por el sentimiento interno, da origen, de algún modo, a una nueva 
creación. La razón, que es fría y desinteresada, no nos mueve a la acción, 
sino que sólo dirige el impulso recibido del apetito o de la inclinación, 
mostrándonos los medios para lograr la felicidad o evitar la desgracia. El 
gusto, que nos causa el placer o el dolor, constituyendo así la felicidad o in-
felicidad, tórnase un móvil para la acción; es el móvil o el primer impulso 
al deseo o a la volición»60. 
Como se ve en el pasaje citado, el gusto se presenta no como una 
simple facultad de análisis, sino que tiene una dimensión creadora. Es el 
gusto el que genera la belleza y la virtud (y sus opuestos) en el mundo. 
Sin él los objetos nos serían indiferentes. No se trata, pues, como en Hut-
cheson, de un órgano puramente pasivo de aprobación o desaprobación. 
Esta realidad resulta más clara cuando consideramos que el objeto de la 
contemplación estética nace precisamente de la reacción del sujeto a de-
terminados aspectos del objeto, siendo éste esencialmente subjetivo. En 
esta línea el autor afirma que el gusto sería como una función afectiva de 
la imaginación, facultad creadora del espíritu. Sería así una forma de 
simpatía 6 1. 
El gusto ha de encontrar su fundamento en la misma naturaleza hu-
mana y está relacionado con un instinto natural, una forma de la sensibili-
dad natural. Como no es objeto de un razonamiento, debe ser captado por 
una intuición directa. Por esta ausencia de las reflexiones del entendimien-
to no es posible una auténtica discusión racional sobre lo que es o no obje-
tivamente bello, ya que no existe ningún criterio objetivo. Así, en un pri-
mer momento de sus consideraciones estéticas, Hume afirma que los 
juicios de gusto no pueden ser normativos, sino sólo un sentimiento de pla-
cer o de desagrado producido por determinado objeto: «La moral y la críti-
ca no son objetos propiamente del entendimiento, sino del gusto y del sen-
timiento. La belleza, bien sea moral o natural, es sentida más bien que 
percibida» 6 2. 
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Sin embargo, Hume abre la posibilidad de un planteamiento racio-
nal de la belleza, por ejemplo, cuando consideramos algo bello por su utili-
dad, aunque no lo sea en sí mismo: 
«El bien y el mal morales son ciertamente discernibles por nuestros 
sentimientos, no por nuestra razón. Pero estos sentimientos pueden surgir 
bien por la mera especie o manifestación de los caracteres y las pasiones, o 
por las reflexiones sobre su tendencia a la felicidad de la humanidad y de 
los individuos. Mi opinión es que ambas causas están entremezcladas en 
nuestros juicios morales, y que lo están también del mismo modo en nues-
tras decisiones sobre la mayoría de los casos de belleza extema»63. 
Se trata pues de la belleza de utilidad: aunque es el sentimiento el 
que funda en definitiva esta belleza de utilidad, sin embargo, es necesario 
que la razón analice la relación del objeto con el fin perseguido por el suje-
to, determinando así esa utilidad. La apreciación de la utilidad en la valora-
ción estética es significativa del papel del entendimiento 6 4. Y en el Enquiry 
Concerning the Principies of Moráis, encontramos un texto muy claro so-
bre el papel del entendimiento en los juicios de gusto: 
«Algunas clases de belleza, especialmente las de tipo natural, lo-
gran en el mismo momento de su aparición nuestro afecto y aprobación, y 
cuando no consiguen producir tal efecto, es imposible que mediante razo-
namiento alguno se restaure su influencia o se las adapte mejor a nuestro 
gusto y sentimiento. Pero hay muchos géneros de belleza, en especial los 
de las bellas artes, en los que se requiere emplear en gran medida el razona-
miento con el fin de sentir el sentimiento apropiado; y con frecuencia un 
gusto erróneo (a false relish) puede ser corregido mediante argumentos y 
reflexiones»65. 
Por eso afirmará que el objetivo principal de la crítica es «arrojar 
alguna luz del entendimiento sobre lo que experimenta el sentimiento 
(...)»6 6. En definitiva —y como se verá más adelante— lo que se pretende 
siempre subrayar es fundamentalmente la captación estética, o sea, «la im-
presión que la obra de arte produce en el espectador y el juicio con que tra-
ta de fijarla para él y para los demás» 6 7. 
En este sentido, Hume pretende, a través de una indagación fáctica, 
buscar una norma que permita encauzar la subjetividad del gusto. Este será 
el objetivo de Ofthe Standard ofTaste. 
5 . NATURALEZA Y FUNCIÓN DEL GUSTO. L A DELICADEZA 
DEL GUSTO. L A NORMA DEL GUSTO 
Una de las principales características asociadas por Hume al gusto 
es la delicadeza de la imaginación. Esta está íntimamente relacionada con 
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la delicadeza de la pasión, ejerciendo una importante influencia sobre la 
segunda: 
«Cualquiera que sea la conexión originaria entre estas dos especies 
de delicadeza, estoy persuadido de que nada es tan apropiado para curarnos 
de esta delicadeza de pasión que cultivar ese gusto más elevado y refinado 
que nos hace capaces de juzgar los caracteres de los hombres, las obras de 
genio y las producciones de las artes más nobles. (...) Nuestro juicio se re-
forzará con esta práctica; nos formaremos nociones más exactas de la vida, 
muchas cosas que complacen o afligen a otros nos parecerán demasiado 
frivolas para merecer nuestra atención, y poco a poco perdemos esa sensi-
bilidad y delicadeza de pasión que tan incómoda resulta»68. 
La delicadeza del gusto mejora nuestra sensibilidad para pasiones 
delicadas y agradables. Como afirma en su ensayo Sobre la simplicidad y 
el refinamiento en la literatura: «es una regla clara que el ingenio y la pa-
sión son totalmente incompatibles. Cuando los afectos están agitados no 
hay lugar para la imaginación» 6 9. Se trata de una cualidad poco común que 
debe ser muy estimulada y puede siempre perfeccionarse en los que la po-
seen. Uno de los mejores modos de adquirir o perfeccionar la delicadeza 
del gusto, según Hume, es practicar un arte particular. Así, el filósofo es-
cocés parece defender que un buen crítico ha de ser también un buen artis-
ta. El perfeccionamiento del gusto exige el perfeccionamiento de todas las 
facultades superiores, que se realiza en el seno de una cultura. Los valores 
estéticos son solidarios con todos los valores humanos, contribuyendo al 
mejoramiento del hombre en cuanto hombre. Cultivar el gusto es, en cierto 
sentido, un deber: «(...) un gusto delicado del ingenio o de la belleza es 
siempre una cualidad deseable, porque es la fuente de los goces más refi-
nados e inocentes de que es susceptible la naturaleza humana» 7 0 . En el pen-
samiento humeano el papel del gusto en la formación del carácter y perfec-
cionamiento del temperamento está asimismo estrechamente relacionado 
con el ideal de una élite cultivada: «la delicadeza del gusto es favorable al 
amor y a la amistad, ya que confina nuestra elección a un reducido número 
de personas y nos hace indiferentes a la compañía y conversación de la 
mayoría de los hombres» 7 1. 
Son estas las ideas madres que sirven de telón de fondo al impor-
tante ensayo sobre la norma del gusto. El ensayo Ofthe Standard ofTaste 
(Sobre la norma del gusto) fue publicado en 1757 en Four Dissertations. 
Substituía, junto con un ensayo sobre la tragedia, los ensayos sobre la in-
mortalidad del alma y sobre el suicidio que Hume decidió no publicar. El 
autor parte de la constatación fáctica sobre la irreductibilidad de los gustos 
individuales. Esta diversidad de gustos existente entre los distintos indivi-
duos y comunidades se explica en la perspectiva humeana por el hecho de 
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que el gusto tiene que ver con el sentimiento y no con el juicio, y como tal 
no hace referencia a nada fuera de sí: 
«Todo sentimiento es correcto, porque el sentimiento no tiene re-
ferencia a nada fuera de sí, y es siempre real en tanto que un hombre sea 
consciente de él. (...) un millar de sentimientos diferentes, motivados por el 
mismo objeto, serán todos ellos correctos, porque ninguno de los senti-
mientos representa lo que realmente hay en el objeto. Sólo señala una cier-
ta conformidad o relación entre el objeto y los órganos o facultades de la 
mente. (...) La belleza no es una cualidad de las cosas mismas; existe sólo 
en la mente que las contempla, y cada mente percibe una belleza diferen-
te»7 2. 
Sin embargo, es obvio que con frecuencia discutimos sobre los gus-
tos y juicios estéticos, y sería absurdo afirmar que determinados autores 
tienen la misma categoría que otros. Así, hace falta buscar una norma por 
la cual podamos justificar legítimamente la superioridad de unos autores 
sobre otros y que permita además superar el relativismo en relación a la 
cuestión del gusto 7 3. 
En su intento de llegar a la formulación de criterios estéticos esta-
bles Hume partirá de la consideración del veredicto de los siglos y de las 
naciones: 
«Siempre que se pueda descubrir una delicadeza del gusto, estamos 
seguros de que encontrará aprobación, y el mejor modo de averiguarlo es 
apelar a aquellos modelos y principios que se han establecido por el con-
sentimiento y la experiencia común de las naciones y las épocas»74. 
La consideración de los cánones conservados por las generaciones 
anteriores es también un dato empírico. Aunque desde un punto de vista te-
órico se parte de una concepción subjetiva del gusto, en la práctica se llega 
a una concepción más objetiva de la belleza. Son interesantes en este senti-
do las consideraciones de Ginsberg fundadas en la distinción ontológica y 
metodológica de la consideración de la belleza en el ensayo humeano so-
bre la norma del gusto: 
«La teoría, en resumen, consiste en que la belleza ontológica es to-
talmente subjetiva, porque es un sentimiento de la esfera mental del indivi-
duo, mientras que metodológicamente la belleza es fundamentalmente ob-
jetiva, porque es la aprehensión de las cualidades de una obra de arte 
verificables por una comunidad de expertos»75. 
O sea, el hecho de que el juicio de gusto y la belleza sean algo emi-
nentente subjetivo, a saber, un estado del sujeto, y, por lo tanto, que no sea 
posible hablar de una uniformidad de gusto en el sentido teórico, no impi-
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de la posibilidad de buscar una unidad empírica. Esta unidad no es propor-
cionada por unas reglas a priori, sino de manera láctica, por la universali-
dad de la naturaleza de los hombres. A pesar de las diferencias de gusto, 
podemos constatar, sin embargo, una regularidad empírica, superior, por 
ejemplo, a la recepción de las obras filosóficas: 
«Aristóteles, Platón, Epicuro y Descartes puede que sucesivamente 
se cedan paso unos a otros. Pero Terencio y Virgilio mantienen un dominio 
universal e indiscutido sobre las mentes de los hombres. (...) El mismo Ho-
mero que complació en Atenas y en Roma hace dos mil años, es todavía 
admirado en París y en Londres. Todos los cambios de clima, gobierno, re-
ligión y lengua han sido incapaces de oscurecer su gloria»76. 
Así, la existencia de una norma es un hecho de la experiencia. Pero 
esto sirve para las obras de arte del pasado. No se trata, sin embargo, de 
que esas obras sean bellas por haber pasado la prueba del tiempo, sino más 
bien que han pasado la prueba del tiempo porque son bellas. Hay pues que 
descubrir qué es lo que las ha permitido triunfar sobre el tiempo. 
En esta línea, Hume afirma que tiene que existir una conformidad 
entre la naturaleza del objeto y la del sujeto. Para captar esta conformidad 
entre la forma y el sentimiento es necesario un estado de alma favorable 7 7. 
El concepto clave utilizado por Hume para explicar esta conformidad a lo 
largo del tiempo es el de la uniformidad de la naturaleza humana y la con-
secuente uniformidad de los principios de las pasiones y sentimientos 7 8. Se 
trata, como ya se ha visto, de un concepto particularmente recurrente en 
los pensadores de la Ilustración. El mismo Hume se refiere a la importan-
cia de esta «disciplina» en una carta de 1734: «Decidí entonces hacer de 
este ámbito [el estudio de la naturaleza humana] mi principal tema de in-
vestigación y la fuente de la cual habría de derivar toda verdad de la crítica 
[estética literaria] y de la moral» 7 9 . Y es precisamente en este contexto 
donde hay que insertar la estética humeana: ésta no puede ser considerada 
como una realidad aislada, sino más bien como una rama del estudio de la 
naturaleza humana. 
Aunque la crítica tiene que ver fundamentalmente con el gusto y 
con el sentimiento, el establecimiento de una norma del gusto implica tam-
bién la reflexión racional. Las reglas se sacan, pues, de las grandes obras 
clásicas, que son la expresión verdadera de la naturaleza. Sin embargo, al-
gunos autores privilegiados —los escritores de genio— tienen un conoci-
miento intuitivo de esas reglas. Estas, según Hume, evitan los excesos de 
la imaginación, manteniendo y encauzando el gusto, aunque en los grandes 
autores no substituyen el genio. Y se refiere a esta característica con la ex-
presión «the beauties of writing methodized», haciendo eco a los versos de 
Pope: «those rules of oíd discovered, not devis'd, / Are Nature still, but 
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Nature methodized» 8 0. Como se puede ver, en este aspecto Hume se acerca 
claramente a la postura clásica de autores como Pope y Dryden. 
El gusto está así relacionado con nuestra naturaleza. Si algunos ob-
jetos bellos no suscitan en nosotros los sentimientos adecuados, la carencia 
suele deberse a algún defecto de los órganos perceptivos. Sólo el estado 
normal (a semejanza del gusto físico) nos puede dar una justa norma del 
gusto y del sentimiento: 
«Algunas formas o cualidades particulares, a causa de la estructura 
original de nuestra configuración interna, están calculadas para agradar y 
otras para desagradar, y si fracasan en producir su efecto en algún caso par-
ticular, es a causa de algún defecto aparente o imperfección del organismo. 
(...) En toda criatura hay estados sanos y estados defectuosos, y tan sólo 
puede suponerse que son los primeros los que nos proporcionan una verda-
dera norma del gusto y del sentimiento»81. 
Como se ve, esta tesis humeana se asienta en la universalidad de la 
estructura de nuestra configuración interna, la cual nos lleva a sentir agra-
do al contemplar algunas formas o cualidades particulares de los objetos. 
Así, el fundamento para establecer la norma del gusto ha de ser la expe-
riencia y la observación de los sentimientos comunes de la naturaleza hu-
mana. «Estas reglas de arte», escribirá Hume en el Treatise, «están fun-
dadas en las cualidades de la naturaleza humana» 8 2. Las reglas de arte y los 
cánones de belleza son pues «observaciones generales respecto a lo que 
umversalmente se ha visto que complace en todos los países y en todas las 
épocas». Hay que tener en cuenta, sin embargo, que la respuesta estética 
puede ser perturbada por estados patológicos; es pues necesario detectar 
cuáles sean los factores responsables de esta perturbación para, por oposi-
ción, establecer las características que definen los verdaderos jueces. 
Y es precisamente aquí donde se vuelve más manifiesta la necesi-
dad de tener una regla del gusto fundada en los clásicos (en el sentido antes 
referido). Por medio de las reglas se podrá callar al mal crítico haciéndole 
ver que su (mal) gusto no se adecúa a las reglas aceptadas. En este punto, 
Hume presenta un ejemplo sacado del Quijote y muy ilustrativo de la se-
mejanza entre el gusto físico y el estético. Se trata de la anécdota contada 
por Sancho Panza y que tiene como protagonistas a dos de sus parientes, 
excelentes catadores de vinos, a quienes se les ha pedido el parecer sobre 
el «estado, cualidad, bondad o malicia» de un determinado tipo de vino. Al 
probarlo el primero dijo que el vino sabía a hierro y el segundo que más 
bien a cordobán. El parecer de ambos fue motivo de criticas y descrédito. 
Sin embargo, al vaciarse la cuba «hallaron en ella una llave pequeña, pen-
diente de una correa de cordobán», quedando así demostrada la delicadeza 
de gusto de los famosos mojones 8 3. 
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En esta línea, las reglas sólo pueden ser formuladas por referencia a 
una delicadeza del gusto que permita detectar las cualidades en las que és-
tas han de estar fundadas: 
«Aunque es verdad que la belleza y la deformidad no son cualida-
des de los objetos más de lo que pueden serlo lo dulce y lo amargo, sino 
que pertenecen enteramente al sentimiento, interno o externo, debe admitir-
se que hay ciertas cualidades en los objetos que por naturaleza son apropia-
das para producir estos sentimientos particulares. (...) Cuando los órganos 
de los sentidos son tan sutiles que no permiten que se les escape nada, y al 
mismo tiempo tan exactos que perciben cada uno de los ingredientes del 
conjunto, denominamos a esto delicadeza del gusto (...)»84. 
Y así se llega a la formulación de las reglas, piedra de toque del 
buen gusto: 
«Aquí, pues, son aplicables las reglas generales de la belleza, deri-
vándose de modelos ya establecidos y de la observación de lo que agrada 
o desagrada, cuando se presenta aislado o en un alto grado. (...) Presentar 
estas reglas generales o normas reconocidas de composición es como en-
contrar la llave con la correa de cordobán que justificó el veredicto de los 
parientes de Sancho y confundió a los supuestos jueces que los habían con-
denado»85. 
Sin embargo, hay que dejar claro que no son las reglas las que ha-
cen el gusto: las reglas no forman la base del gusto; en el artista creador su 
trabajo no se puede reducir a la aplicación de un número de reglas 8 6. El pa-
pel de éstas es permitir la fundación del valor normativo del gusto, esto es, 
justificar la superioridad del buen gusto sobre el malo, y más concretamen-
te subrayar la delicadeza que debe caracterizar al primero. No se trata tanto 
de codificar reglas o de formularlas a priori cuanto de encontrar la norma 
del gusto, esto es, el criterio de belleza, que ha de estar fundado en la ob-
servación de las grandes obras que han superado la prueba del tiempo y de 
los jueces idóneos. Pues la regla que nos permite afirmar la superioridad de 
unos autores respecto de otros np es algo dado a priori, sino algo que ha de 
basarse en la experiencia de lo que es considerado umversalmente y en to-
das las épocas. Como ha afirmado Mossner, la norma del gusto que Hume 
busca no es comparable a las normas neoclásicas: éstas son a priori, des-
criptivas; las normas humeanas se refieren a la capacidad de provocar pla-
cer en los destinatarios 8 7. Las reglas de arte no están fijadas, sino que son 
reveladas al autor «bien por su propio genio o por la observación» 8 8. Hay 
muchas obras que, a pesar de no obedecer a reglas agradan y causan pla-
cer 8 9; y este último criterio es más importante que las normas: «si se ve que 
complacen no pueden ser defectos, aun cuando el placer que produzcan sea 
tan inesperado e inexplicable» 9 0. O sea que, en definitiva, el criterio funda-
EL PENSAMIENTO ESTÉTICO DE DAVID HUME 259 
mental es el placer que las producciones artísticas causan en los que pose-
en la delicadeza del gusto 9 1. 
No bastan, sin embargo, las reglas así establecidas; hacen falta una 
serie de otras circunstancias favorables: 
«Cuando hagamos un experimento de esta naturaleza y probemos 
la fuerza de cualquier belleza o deformidad, debemos escoger con cuidado 
el tiempo y el lugar apropiados y poner a la imaginación en una situación y 
disposición adecuadas. Una perfecta serenidad mental, ciertos recuerdos, 
una atención apropiada al objeto: si faltara cualquiera de estas circunstan-
cias, nuestra experiencia sería engañosa y señamos incapaces de juzgar de 
la belleza con alcance universal»92. 
Su planteamiento del gusto le permite a Hume conjugar el papel de 
la razón y del sentimiento: si el gusto es fundamentalmente una función de 
la sensibilidad, por otra parte hace falta la razón para formular las reglas 
sacadas de los clásicos: si la razón no constituye un elemento esencial del 
gusto, es por lo menos necesaria a las operaciones de esta última facultad. 
Al valorar una obra de arte, hay que tener en cuenta sus diversas partes y 
las relaciones entre ellas. Asimismo debe considerarse la adecuación de las 
partes al fin pretendido. Es igualmente necesario estar atento al modo 
como se representan los distintos personajes. En todos estos casos, la razón 
juega un papel muy importante 9 3. La importancia de la razón en la crítica 
es expresada por Hume en la misma formulación del objetivo de su ensayo 
sobre la norma del gusto, ya antes referida: «(...) la intención de este ensa-
yo es arrojar alguna luz del entendimiento sobre lo que experimenta el sen-
timiento (...)»9 4. 
El pensamiento estético humeano parece así estar dividido entre la 
tendencia a defender los modelos clásicos y una tendencia más innovado-
ra, típica del siglo XVIII que subraya la importancia del sentimiento. Tam-
bién aquí parecen aplicarse las consideraciones de Basil Willey, según las 
cuales una de las características más marcadas de la mentalidad ilustrada 
es precisamente la co-existencia de dos tendencias paralelas: por una parte, 
la innovación especulativa que atribuye progresivamente más importancia 
al sentimiento, a los afectos, a las emociones, particularmente —aunque no 
exclusivamente— en los dominios de la estética y de la moralidad; y, por 
otra parte, el espíritu conservador que en la práctica viene a defender los 
modelos y el pensamiento clásico 9 5. 
Los hombres de buen gusto son raros, pero se distinguen fácilmente 
en sociedad precisamente por la superioridad de su entendimiento y de las 
demás facultades sobre el resto de la humanidad. Queda así claro que el 
criterio humeano es bastante restrictivo: se refiere al consenso de los mejo-
res: consensus optimi cujusque, que no debe confundirse con un simple 
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consensus gentium. Para Hume se trataba no de qué es lo que gusta a la 
gente —un criterio poco susceptible de ocurrírsele a una mente del siglo 
XVIII—; la cuestión era qué es lo que una sucesión de entendidos ha deci-
dido preservar 9 6. No se trata pues de un consenso universal, sino del con-
senso de una élite. Como afirma Brunet: «Estos jueces constituyen una éli-
te que representa la especie y la condición humanas en su forma más 
perfecta» 9 7. Es en este sentido en el que hay que entender la norma humea-
na del gusto. Sin embargo, este gusto de las élites no es algo estático, sino 
que se puede perfeccionar y afinar continuamente. En este punto se puede 
detectar el progresismo de Hume frente al «estaticismo» del planteamiento 
clásico tradicional respecto de las normas: 
«La objetividad es así una realidad dinámica; supone la obra del 
tiempo, necesario para llegar a un acuerdo: se crea poco a poco, y se renue-
va constantemente; es un fin a alcanzar, un ideal a conquistar. Es pues un 
principio activo de la vida estética individual y colectiva»98. 
Esta «objetividad» a la que se refiere Brunet en el pasaje que se 
acaba de citar, ha de entenderse más bien como intersubjetividad, pues, 
como afirma acertadamente Flint Schier, interpretando el pensamiento hu-
meano: «en las cuestiones de gusto la intersubjetividad es objetividad, 
pues no existe ninguna realidad independiente de la experiencia sensorial a 
la que nuestros juicios se puedan referir» 9 9. 
¿Cuáles son entonces las características que permiten distinguir a 
estos jueces de buen gusto? Como se ha visto antes, estos jueces corres-
ponden al ideal ilustrado del «amador elegante» que se distingue de lo que 
se podría designar como el «crítico profesional». Se trata de un hombre 
cultivado cuya función es indicar al público cuáles son las obras de los ver-
daderos artistas, pues él es el hombre cualificado «para emitir un juicio so-
bre una obra de arte o establecer su propio sentimiento como la norma de 
belleza» 1 0 0, funcionando así como guía de los que «abandonados a sí mis-
mos, no tienen más que una débil y dudosa percepción de la belleza, pero 
que sin embargo son capaces de disfrutar de cualquier bello rasgo que les 
sea señalado» 1 0 1. Como escribe Brunet: «para ser digno de ese papel y rea-
lizarlo con autoridad, el crítico debe poseer ciertas cualidades intelectuales 
y morales particulares, solidarias entre ellas y representando un alto nivel 
de cultura» 1 0 2. 
En el ensayo sobre la norma del gusto Hume aborda precisamente 
estas cualidades o disposiciones naturales que ha de poseer el buen crítico. 
La primera —y fundamento de las demás— es, como se ha visto, la deli-
cadeza del gusto. Sin embargo, hay que reforzarla y mejorarla con «la 
práctica de un arte particular y el frecuente examen y contemplación de 
una clase particular de belleza» 1 0 3. El buen crítico debe adquirir experien-
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cia, ya sea en la práctica de un arte o bien en su contemplación, para pro-
fundizar poco a poco sus juicios, superando así la parcialidad y superficia-
lidad típicas de una primera evaluación de las obras de arte: 
«Tan ventajosa es la práctica para el discernimiento de la belleza 
que, antes de que podamos emitir un juicio sobre cualquier obra importan-
te, debería ser incluso un requisito necesario el que esa misma obra concre-
ta haya sido analizada por nosotros más de una vez, y haya sido examinada 
atenta y reflexivamente bajo distintos puntos de vista»104. 
Esta práctica lleva necesariamente a la comparación entre las distin-
tas clases y grados de belleza: 
«Alguien acostumbrado a ver, examinar y sopesar las diversas 
obras que han sido admiradas en las diferentes épocas y naciones, no puede 
por menos que evaluar los méritos de una obra que se le presenta y asignar-
le su lugar correspondiente entre las producciones geniales»105. 
Aquí Hume toca un tema muy interesante, a saber, la importancia 
del conocimiento de la historia del arte para poder valorar las obras en su 
debido contexto, y la adopción del punto de vista histórico en la crítica lite-
raria. Hay pues que considerar las distintas circunstancias en las cuales se 
inserta determinada obra, tanto a nivel de la producción como a nivel de la 
recepción: «Un crítico de nacionalidad o época diferentes (...) deberá tener 
presentes todas estas circunstancias y colocarse en la misma situación del 
auditorio para poderse formar un juicio verdadero al respecto» 1 0 5. Y así se 
unen los dos puntos de vista históricos: el sincrónico —que nos permite si-
tuar correctamente la obra en su contexto— y el diacrónico, por el cual ad-
quirimos una visión panorámica de la evolución artística. 
Esta característica conduce a otra de las cualidades referidas por 
Hume respecto del buen crítico: éste ha de estar liberado de prejuicios en 
la consideración de obras de épocas y culturas diferentes de la suya, y no 
puede dejarse influenciar negativamente por el relativismo respecto de las 
costumbres vehículadas por las obras de distintas épocas 1 0 7 , sino que bus-
cará en ellas lo que expresa los más altos y más esenciales valores huma-
nos. Es precisamente este aspecto el que marca, según Brunet, la cumbre 
del pensamiento humeano: «a la norma clásico-empirista del gusto: lo que 
ha gustado en todas las épocas y en todos los países, se sobrepone la norma 
humanista superior: lo que expresa los más altos y más esenciales valores 
humanos» 1 0 8. 
Por fin, lo que le permite al buen crítico emitir juicios de autoridad 
es la capacidad de entender en una obra determinada la relación que las 
distintas partes guardan con el todo y la adecuación de la obra a la finali-
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dad que se propone alcanzar 1 0 9 . En este contexto Hume defiende, por 
ejemplo, la unidad de acción en la tragedia: una sola acción alrededor de 
la cual se centran todos los demás sucesos, permitiendo así la consecución 
del fin perseguido por esa representación dramática 1 1 0. Esta importante ca-
racterística en la cual queda claro el papel del entendimiento en el gusto 1 1 1 
es designada por Hume como «buen sentido» (good sense) y se relaciona 
tan estrechamente con la noción de «buen gusto» que —en algunos textos 
de este filósofo— los dos conceptos parecen identificarse. Así, por ejem-
plo, en su ensayo Sobre la delicadeza del gusto y de la pasión podemos 
leer: 
«(...) con respecto a las ciencias y a las artes liberales, un gusto re-
finado equivale, en alguna medida, a buen sentido, o al menos depende tan-
to de él que son inseparables. Para juzgar correctamente de una obra genial, 
hay tantos puntos de vista a tener en cuenta, tantas circunstancias que com-
parar, y tanta necesidad de conocer la naturaleza humana, que ningún hom-
bre que no posea el juicio más sólido hará nunca una crítica aceptable de 
tales obras»1 1 2. 
El filósofo escocés admite, sin embargo, que son raros los hombres 
que poseen todas estas características; pero sólo a ellos se les puede consi-
derar como jueces idóneos del buen gusto: 
«Solamente pueden tenerse por tales a aquellos críticos que posean 
un juicio sólido, unido a un sentimiento delicado, mejorado por la práctica, 
perfeccionado por la comparación y libre de todo prejuicio; y el veredicto 
unánime de tales jueces, dondequiera que se les encuentre, es la verdadera 
norma del gusto y de la belleza»113. 
Hume considera que los principios generales del gusto son unifor-
mes en la naturaleza humana. Así, casi siempre que hay variedad en los 
juicios suele faltar alguna de las características arriba mencionadas. 
Es pues extremadamente necesaria la existencia de estos jueces de 
buen gusto que, por sus características, se destacan de los demás hombres: 
«Aunque sean escasos los hombres de gusto delicado, se les distingue fá-
cilmente en la sociedad por la solidez de su entendimiento y la superiori-
dad de sus facultades sobre el resto de la humanidad» 1 1 4. Hume accede así 
a la existencia de una norma del gusto: a través del veredicto de los jueces 
competentes y de los modelos que éstos han decidido preservar a lo largo 
de los siglos. La teoría humeana del gusto consiste, al subrayar la impor-
tancia de las condiciones antes referidas, en hacer una norma del gusto con 
base en las mejores potencialidades de la naturaleza humana. En este con-
texto es donde su planteamiento de la crítica se puede defender de la acu-
sación de relativismo respecto al gusto. Como ha sostenido Cassirer: «la 
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consideración psicológica, al hacer surgir lo bello de la naturaleza humana 
y fundarlo exclusivamente en ella, no por eso pretende hacer triunfar un xe-
lativismo absoluto, pues no convierte al sujeto individual en juez absoluto 
de las obras de arte» 1 1 5. La defensa de los modelos en el contexto de lo que 
se podría designar como una «estética de grupo», así como el intento de re-
conciliación entre sentimiento y razón —que no se encuentra en la línea de 
evolución de la segunda mitad del Setecientos— ha llevado a algunos au-
tores a afirmar que Hume se mantiene en esta fase posterior de su pensa-
miento en el ámbito de la tradición clásica, concediendo un papel más des-
tacado a la razón que al sentimiento 1 1 6. 
Queda claro, sin embargo, que el planteamiento humeano respecto 
de las reglas está en consonancia con los principios de su filosofía empiris-
ta: las reglas son fruto de la observación empírica de las obras clásicas, y, 
por eso, no tienen nada en común con unos principios a priori. Las reglas 
no son tampoco la justificación del placer que experimentamos en la con-
templación de la belleza, sino más bien el registro de lo que, hasta el pre-
sente, ha gustado a los hombres, esto es, a los críticos idóneos. Si la impre-
sión estética es, en un primer momento, el placer que experimentamos en 
presencia de una obra, luego los principios generales nos permiten corregir 
y evaluar ese mismo sentimiento. Como proceden de la experiencia, las re-
glas pueden cambiar, pues la experiencia estética de los hombres puede 
progresar hacia matices más precisos, fruto de una.más grande delicadeza 
de gusto. Sólo existe una regla que no es susceptible de cambio: para ser 
considerada bella la obra debe suscitar placer 1 1 7. 
Y así se plantea el tema de la educabilidad del gusto. Parece ser pre-
cisamente éste el principal objetivo perseguido por el ensayo humeano: el 
establecimiento de una norma relacionada con la fundamentación del esta-
tuto de la crítica artística. En efecto, la necesidad más apremiante de la 
época no era la reflexión sobre lo bello en sí, sino el examen crítico de las 
obras de arte. La norma a la que llega Hume no nos permite decidir a prio-
ri qué es bello o no lo es, pero nos da los medios para reconocer el modelo 
de lo que se ha reconocido ya como bello. Como se ve, en el pensamiento 
humeano existe una estrecha correlación entre las «reglas generales de la 
belleza», las «reglas de arte» y de la composición, las «reglas de la crítica» 
y los principios generales del gusto. 
Los modelos tendrán así no un valor absoluto, sino ejemplar: no en 
cuanto modelos a imitar, sino en cuanto realizaciones particulares de lo be-
llo, y realizaciones susceptibles de servir para conferir nuestro gusto 1 1 8 . 
Las normas del gusto son también, sin duda, normas de la composición, de 
la creación artística, pero se refieren más directamente a la recepción de las 
obras de arte, a la actitud del «sujeto artístico» en cuanto receptor crítico. 
Y ésta es, como se ha visto, la orientación principal de la estética empirista 
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interesada sobre todo en lo que se puede designar como la «captación esté-
tica» 1 1 9 . 
Algunos autores han llamado la atención sobre el círculo vicioso en 
que puede caer la norma del gusto fundada en el veredicto de los jueces: 
sabemos cuál es la norma del gusto a través de los jueces autorizados; pero 
que sean autorizados sólo se puede saber por el hecho de que sus comenta-
rios revelan las (cinco) características de un buen juez; así, no podemos sa-
ber quienes son los buenos jueces sino por sus comentarios, pero sólo po-
demos saber si sus comentarios son autorizados si estos provienen de 
jueces autorizados 1 2 0. 
Peter Kivy, en un artículo significativamente titulado Hume's Stan-
dard of Tosté: Breaking the Circle (1967) ha salido al paso de la crítica de 
circularidad. Según este autor en la definición del buen crítico formulada 
con base en la comparación y la práctica se recurre efectivamente a una de-
finición circular de la belleza. Sin embargo, las demás características (deli-
cadeza, ausencia de prejuicios y buen sentido), aplicables también a otros 
ámbitos distintos de la estética, pueden definir a los buenos críticos par-
tiendo de criterios exteriores a la obra de arte y son así más objetivas, per-
mitiendo «romper el círculo» de la definición. En este sentido, sigue afir-
mando el autor, la característica de la ausencia de prejuicios apunta hacia 
un importante aspecto de la mentalidad ilustrada: la noción del «especta-
dor desinteresado» (desinterested spectator), aplicada principalmente en el 
campo de la moralidad y, por lo tanto, no exclusiva de la crítica artística. 
Asimismo, el «buen sentido» (good sense) permite también romper el cír-
culo en la medida en que no se define sólo en términos del arte bueno, sino 
que se aplica a muchos otros ámbitos del comportamiento humano. Kivy 
resume pues su argumento del modo siguiente: 
«La práctica y el uso de comparaciones llevan, como hemos visto, 
al círculo vicioso del cual Hume ha sido frecuentemente acusado, ya que 
ambos son definidos en el ámbito de la belleza. Sin embargo, la delicadeza, 
la ausencia de prejuicios, y el buen sentido, que son cualidades no exclusi-
vas de la crítica, están libres de esta circularidad: son también identifica-
bles a través de otras características distintas de la aprobación de los obje-
tos estéticos, y no hace falta definirlas en términos de arte bueno»121. 
Otro autor, James Noxon, ha explicitado el criterio humeano, de-
fendiéndole de la critica de circularidad: 
«A pesar de la apariencia especiosa de su lógica, este círculo pare-
ce circunscribir la verdad histórica. Porque no es fácil ver cómo una obra 
podría haber sido preservada excepto por haberse ganado la admiración de 
aquellos que sienten una mayor inquietud por descubrir y proteger las me-
jores producciones del arte humano. Y no es fácil en modo alguno ver 
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cómo logra su crédito el entendimiento más que demostrando su capacidad 
para apreciar precisamente tales obras. Quizás en este caso la lógica de 
Hume sea mejor de lo que parece»122. 
Sin embargo, el mismo Peter Kivy considera que la elección de los 
jueces de gusto parte de una base totalmente subjetiva, pues a la hora de 
decidir si el crítico x posee o no las características referidas se acaba siem-
pre en una cuestión de sentimiento, esto es, de una actitud de reconocerle o 
no esas credenciales 1 2 3. 
Alasdair Maclntyre critica asimismo el criterio de selección de los 
jueces huméanos: «El recurso al veredicto universal de la humanidad re-
sulta ser la máscara que encubre la apelación a aquellos que psicológica y 
socialmente comparten la Weltanschauung y las posturas de Hume. Las 
pasiones de algunos han de ser preferidas a las pasiones de otros» 1 2 4. 
Mary Mothersill, por otra parte, cree que el criterio último que le 
permite a Hume afirmar la superioridad de determinadas obras (o autores) 
sobre otras no se encuentra en definitiva en los presupuestos de su doctrina 
filosófica, sino en una convicción pre-teórica y pre-filosófica, a saber, el 
sentido común 1 2 5 . 
De todos modos, el ensayo de Hume tiene, entre otros, el mérito de 
la intuición de la delicadeza de los sentimientos estéticos y de la compleji-
dad de las emociones del gusto y de la gran variedad de elementos de que 
se componen. Hume ha llamado también la atención sobre las condiciones 
adecuadas de la experiencia estética y de los factores que la pueden in-
fluenciar. Subraya la relación entre la delicadeza de la sensibilidad y la de 
la imaginación, la cual es el primer autor que intenta definir, llamando la 
atención para la estrecha conexión entre la práctica de un arte y la perfec-
ción del gusto. En este último aspecto la aportación de Hume parece parti-
cularmente importante: si, como sostiene Jorge V. Arregui, en la estética 
moderna inaugurada por Francis Hutcheson el punto de vista se traslada en 
muy buena medida del artista al observador del arte 1 2 6 , el paso dado por 
Hume es bastante interesante ya que defiende la fusión de ambos puntos de 
vista como el modo más adecuado de alcanzar la excelencia estética. 
Otro de los méritos del ensayo consiste en subrayar la relación que 
une las distintas facultades intelectuales y las afectivas del alma. Igual-
mente importante es la afirmación del valor relativo de las obras y de la 
consecuente necesidad de la comparación. 
Como se ha visto, una de las más interesantes aportaciones humea-
nas en su ensayo sobre la norma del gusto es la valoración del punto de 
vista histórico en la apreciación de las obras de arte, actitud que implica la 
consideración del contexto en que determinada obra fue compuesta y la re-
ferencia a sus destinatarios más inmediatos. En este planteamiento humea-
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no de la producción y recepción literarias, podemos encontrar un impor-
tante precedente de una de las más influyentes corrientes de la crítica lite-
raria de nuestro siglo representada por autores como Hans Robert Jauss y 
Wolfgang Iser, entre otros, y conocida bajo la designación de estética de la 
recepción 1 2 7. 
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